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RESUMO
Nesta pesquisa faço uma reflexão sobre o processo de criação em pintura a partir da minha produção reali-
zada entre 2008 e 2017. No presente texto discorro sobre o processo de apreensão dos diversos elementos de 
que é composta a pintura e de compreensão do papel desempenhado por cada um deles. Esse processo de 
aprendizado é tratado aqui como a descoberta do caminho, sempre singular, de desenvolvimento da lingua-
gem poética em pintura. Na costura deste texto, entrecruzam-se assuntos fundamentais na constituição da 
minha trama poética, tais como o uso da cor, a materialidade e a construção do espaço pictórico. Figuram 
também trabalhos de artistas de referência, assim como seus escritos e reflexões, estabelecendo paralelos e 
aproximações relevantes ao processo de criação em pintura. 
Palavras-chave: Pintura; Processo de criação; Cor; Espaço; Materialidade.
ABSTRACT
This research reflects on the creation process in my painting, based on the production that took place between 
2008 and 2017, having as the central focus a deep look towards this. The present text says about the process 
of capturing several elements of which painting is composed and the comprehension of the roles that each 
of them takes. This learning process is treated here as the discovery of one path, always unique, in the deve-
lopment of the poetic language in painting. On this work are present some essential topics that constitute my 
poetic plot, such as the use of colour, the materiality and the construction of the pictoric space. Works of some 
artists are also mentioned as reference, as well as their writings and reflections, establishing parallels and relevant 
approaches in the painting creative process.
Key-words: Painting; Creative process; Colour; Space; Materiality.
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“If you want to learn something, read 
about it. 
If you want to understand something, write 
about it.
If you want to master something, teach it.”1
(Yogi Bhajan)
Este texto nasce da interseção de duas práticas: a de artista, em busca do meu trabalho de criação em 
pintura e a de professora de arte, no esforço de colaborar de alguma maneira com a descoberta ou aprofunda-
mento da pesquisa de criação de outras pessoas. O meu percurso de aprendizado2  na pintura, que começa de 
modo mais efetivo em 2008 e segue se desdobrando,  se dá através da prática constante dessa atividade assim 
como do encontro com mestres, professores e artistas. O olhar para esse trecho percorrido até aqui me traz a per-
cepção de que é possível aprender arte através do fazer e da pesquisa envolvida nesse fazer. Já a experiência 
como professora de arte mostra o paradoxo desse papel, que é a impossibilidade de se ensinar arte, justamente por 
se tratar sempre de processos singulares - relacionados à complexa trama de subjetividades, intenções e projetos 
de cada pessoa – que não podem ser ensinados, apenas descobertos por cada indivíduo. 
1 Se quer aprender (sobre) alguma coisa, leia sobre isto. Se quer compreender alguma coisa, escreve sobre isto. Se você quer 
ser mestre em algum assunto, ensine. Livre tradução da autora.
2 Aprender e aprendizado são palavras recorrentes no presente texto. Não se trata aqui da noção corriqueira da palavra apren-
der, de se “ficar sabendo, reter na memória, tomar conhecimento de”, mas sim apreender “segurar, agarrar, prender”. Ambas têm 
a mesma origem – do latim apprehendere, cujo sentido está mais próximo de apreender. Este consiste em um processo mais lento 
e profundo, de assimilação, de captura de algo valioso, que vai ser apropriado pelo aprendiz e manifestado em conhecimento 
através da prática.
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A prática em pintura possibilitou uma percepção mais clara de como se dá o início de um processo de 
criação neste meio, de como se inicia o caminho poético de um artista através de sua pesquisa. Trata-se sempre de 
um percurso novo, com uma combinação de elementos de origens diversas – emocional, conceitual, de memória 
– que é sempre singular. As questões que se apresentam, assim como os embates enfrentados no percurso de uma 
pesquisa artística, podem ser similares para diferentes artistas. Há semelhanças entre os diversos caminhos trilhados, 
porém o percurso nunca é exatamente o mesmo.
Este texto é motivado pela ideia de que a toda pessoa estaria acessível o caminho da criação artística. 
Pesquisar em arte é ver um campo aberto, com infinitas possibilidades – poéticas, de procedimentos, processos – e 
ensinar é provavelmente mostrar essas possibilidades e suas implicações, mais do que apontar em uma única dire-
ção.  
Parte-se de uma visão mais ampla da pintura, como maneira de adentrar nesse campo antigo de co-
nhecimento humano, mas sempre de modo a contemplar questionamentos, referências artísticas e assuntos que 
são fundamentais na minha pesquisa artística. O ponto de chegada é um olhar mais aprofundado para a minha 
produção em pintura, objetivo central desta pesquisa.
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I
PINTURA, VASTO CAMPO: A INVESTIGAÇÃO POÉTICA
Why painting?
It’s a good question. Painting is one of those discipli-
nes that if you thought about it too much you simply 
wouldn’t do it. Ultimately it’s a hopelessly romantic 
thing to do. I’m certain that if I thought about it too 
much then I would give up. I constantly have to nego-
tiate my doubts.3
             (Peter Doig)
Por tudo que já foi feito em pintura, uma avalanche de trabalhos de qualidade, muitos conhecidos 
e muitos mais ainda que não foram levados a público, parece impossível pintar. Disciplina exigente esta, que 
leva tanto para madurar, para encontrar uma via legítima a seguir. 
Ao mesmo tempo, esta enorme produção humana de tantos tempos parece querer ensinar possi-
bilidades, caminhos, afirmações, dúvidas. A abundância de pintura nos ensina a ver, escolher, peneirar, sele-
cionar aquilo que ecoa, que acorda algo em nós.  As pinturas nos escolhem. Aquelas que conversam com 
a gente, gritam ou sussurram, inquietam, desconsertam, são as que nos ensinam. Acordam algo em nós que 
3 Por que pintura? É uma boa pergunta. Pintura é uma daquelas disciplinas que, se você pensar muito a respeito, você simplesmen-
te não faria. É uma coisa desesperadamente romântica a se fazer. Estou certo de que se eu pensasse muito a respeito, eu desistiria 
de fazê-lo. Eu preciso negociar constantemente minhas dívidas.” Entrevista com Peter Doig, feita por Beatrix Ruf. In: GRENIER, Cathe-
rine et al. Peter Doig. Londres: Phaidon, 2007. Tradução livre da autora.
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Pintar é, primeiro, uma afirmação 
do visível que nos rodeia e continu-
amente aparece e desaparece.[...] 
Mais diretamente do que qualquer 
outra arte, pintar é uma afirmação 
do existente, do mundo físico no 
qual a humanidade foi lançada. 
(BERGER, 2004)
precisa ser dito: pela pintura.
Arte é pesquisa, com objetivo preciso, embora raramente claro 
ou consciente para o pesquisador. Como pesquisa o artista para alcançar 
sua obra? 
A investigação artística é um profundo trabalho de identificar e 
perceber ressonâncias, equivalências em coisas de naturezas aparente-
mente distintas. Identificar uma composição de cor com uma sensação, 
um determinado tratamento da tinta e da pincelada com uma emoção, 
uma composição de espaço com uma ideia. Infinitas e insondáveis as-
sociações, pescadas na arte e no mundo, são os elos que geram arte. 
Identificar o que se deseja: qual é a exata tonalidade da melodia a ser 
pintada? É um trabalho de tradução de uma em outra coisa, que exige 
extrema precisão, honestidade e, ao mesmo tempo, soltura e invenção. 
Afinação.
Identificar dentro de si o que se deseja e perceber fora, no tra-
balho realizado se este realmente equivale àquilo que se buscava. E, nes-
ta transposição de uma a outra consistência, de uma sensação a uma 
pincelada, pode-se desviar do rumo original traçado, por se ter descober-
to algo que corresponde mais a sua intenção do que aquilo que você vis-
lumbrou como possibilidade. Ou, esse achado pode abrir outros caminhos 
de intenção e desejo, e movimentar esta roda que gira para muitos lados 
ao mesmo tempo. Universo. 
Aprender pintura significa lançar-se a uma aventura perigosa. 
Significa identificar qualidades pictóricas – que são ao mesmo tempo usos 
1. Parque Nacional Cavernas 
do Peruaçu, Minas Gerais
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da linguagem e poesia visual - e saber escolher quanto de cada 
tempero se deseja colocar em cada trabalho. Medir, peneirar, do-
sar. E às vezes perder tudo, passar do ponto, azedar. Sem lançar-se 
ao limite de um caminho não se chega a conhecê-lo, muito menos 
a saber em qual ponto se deveria ter parado. Perder-se certamente 
faz parte. Deixar o conhecido sempre que se apresentar como um 
ponto de descanso, e lançar-se para outro rumo. Movimento, neces-
sidade. 
Bússolas: artistas, mestres
Os artistas que já se foram e dedicaram a vida aos seus 
trabalhos nos deixam preciosos guias das possibilidades poéticas a 
seguir. Selecionamos sempre, no processo de criação, referências 
visuais, trabalhos específicos ou obras inteiras de artistas que movem 
nosso olhar e nos deixam entrever possibilidades para o caminho a 
se fazer. São como bússolas.
Estas referências são parâmetros através dos quais perce-
bemos as nossas aproximações e distanciamentos em relação aos 
mestres que escolhemos. Ou que nos escolhem. Definimos aos pou-
cos e provisoriamente nossa identidade na pintura em relação a es-
tas referências tão grandes e pesadas por sua importância. Mas é 
preciso lembrar que são e foram pessoas vivas como nós, um dia 
pintando. Alivia um pouco o peso da pintura.
O que qualquer verdadeira pintura toca é 
uma ausência – uma ausência que, sem a 
pintura, talvez jamais percebêssemos. E essa 
seria a nossa perda.    (BERGER, 2004)
As coisas estão longe de ser todas tão tangí-
veis e dizíveis quanto se nos pretenderia fa-
zer crer; a maior parte dos acontecimentos 
é inexprimível e ocorre num espaço em que 





 7 x 7 m
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Nesse caminho de formação na pintura, “linguagem tão impregnada de história” (PASTA, 2012, 
p.109), corre-se o risco de uma encenação da pintura, pela busca mesmo de dialogar com esta tradição tão 
densa. É um desejo legítimo e até inevitável. Mas, em algum momento é preciso deslocar o foco para si e para 
o presente e encarar a pintura de frente. Pintar aqui agora: hoje. 
Encontros com obras se fazem necessários, mas acontecem sem avisar. Pasta conta da sua relação 
com obras do acervo do Masp que conheceu inicialmente através de reproduções, e depois pessoalmente. 
Seu espanto em relação aos diferentes aspectos que cada trabalho assume quando se encontra pessoal-
mente explica a distância da reprodução para o trabalho real. O artista conta também como a cada visita a 
experiência da pintura se renova, nunca deixa de produzir novos sentidos. “Olho e fico esperando esse recado 
novo que irão me passar”(PASTA, 2012, p. 91).
Do mesmo modo, obras podem abrir caminhos para transformações que precisam acontecer em 
um trabalho. Rothko ia diariamente ver Ateliê Vermelho de Matisse, que passou a integrar o acervo do Museum 
of Modern Art em 1949. Nesta época, o trabalho de Rothko sofre uma transformação: as áreas de cor que flu-
tuavam como grandes pontos ou pequenas manchas na tela passam a ser grandes áreas, com formas mais 
definidas, como retângulos arredondados. Como será que o Ateliê Vermelho de Matisse participou nesse pro-
cesso? É fácil verificar a aproximação das grandes áreas em vermelho - neste caso, a tela toda - no trabalho 
de Matisse com as grandes manchas de Rothko. Depois de que se deu a transformação e com os vestígios é 
fácil. Mas essas operações acontecem por outras vias, inexplicáveis, e, muitas vezes, inconscientes. Tomamos 
ciência depois.  O processo mental da pintura não se restringe ao racional, é bem mais amplo. Nele atua a 
intuição, algum tipo de lógica e de matemática. 
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Processos de criação em pintura, o transcurso das horas
Os processos de criação em pintura são diversos e únicos: cada artista percorre um caminho. Há, po-
rém, um desenvolvimento do trabalho no tempo que pode ser comum a muitos artistas. Para organizar esta re-
flexão acerca do processo de criação, utilizo aqui um esquema ideal, que parte da tela em branco, encarada 
por todos os artistas, inúmeras vezes ao longo da vida, às sucessivas etapas necessárias para a concretização 
de uma obra. 
Wassily Kandinsky (1991) descreve  o percurso de realização de uma pintura, dividindo-o em três mo-
mentos: primeiro, o lançamento das grandes massas de pintura na tela; em seguida, o ajuste das partes em 
relação ao todo; e finalmente, as alterações mínimas que se fazem necessárias para a finalização da pintura. 
Cada um destes momentos exige do artista uma atitude específica. 
Este precioso texto de Kandinsky organiza de maneira clara e coerente o entendimento do processo 
de realização de uma pintura, com as diferentes tensões necessárias a cada momento. Foi desenvolvido a 
partir do seu processo de criação e segue a sua lógica de pensamento em pintura. No entanto, pode ser elu-
cidativo para outros artistas que se aproximem deste pensamento em pintura, como é o meu caso. 
A estrutura proposta por Kandinsky foi adaptada no presente texto da seguinte maneira: foram acres-
centados dois momentos anteriores ao lançamento, que são a tela em branco e o projeto; logo vem o lança-
mento, que corresponde ao primeiro momento por ele descrito, e, em seguida, o que denominei camadas, 
que seriam o segundo e o terceiro momentos por ele descritos.  
O presente texto é uma tentativa de aproximar o leitor do universo da pintura em seu processo de 
acontecimento, um convite a pisar neste território por natureza instável. 
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Tela em branco
Por todo o contexto abordado anteriormente, da fartura de produção pictórica através dos sécu-
los, parece impossível existir uma tela em branco. Há sempre referências, imagens, expectativas colocadas à 
frente da tela em branco, desafiando o artista à ousadia de alterar sua brancura. É preciso transpor esse peso 
e adentrar.
Desde seu início, nas cavernas, nos murais ou nas telas, a pintura nasce igualmente da história da pin-
tura e da relação do pintor com o mundo. Sempre foi uma linguagem social, compartilhada, aprendida, en-
sinada. Mas os caminhos de cada artista desde então parecem ser únicos, cada um acha o seu, mesmo que 
bem próximo de outros existentes. Cada artista cria a sua trilha a partir do seu repertório. Cada artista precisa 
abrir a picada e farejar para encontrar seu rumo. Os que vieram antes iluminam possibilidades. As escolhas são 
fundamentais e definitivas. 
Lionello Venturi (1968) lembra-nos de que há tantas técnicas de pintura quantos forem os artistas de-
dicados a este meio artístico. Cada artista vai desenvolver, ao longo de sua pesquisa, técnicas que lhe sejam 
necessárias e adequadas na justa medida daquilo que desejam dizer através da pintura. Do mesmo modo, 
há tantos caminhos, tantos processos de criação, quanto houver artistas-pintores dedicados a encontrá-los. 
Cada qual vai buscar, para o seu processo, imagens geradoras, sensações, ideias, sentimentos de onde partir, 
mesmo que não os identifiquem nem saibam nomeá-los.
E tanto a busca técnica quanto a poética - que estão absolutamente imbricadas uma na outra, em 
pintura – são fortemente alimentadas pela arte e pelo mundo, e filtradas pelo artista.
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A ilusão moderna com relação à pintura 
(que o pós-modernismo nada fez por corri-
gir) é que o artista seja um criador. Ele é an-
tes um receptor. O que parece criação é o 
ato de dar forma ao que ele recebeu.
     (BERGER, 2004)
Projeto, desejo, intenção
Como poderei individualizar coisas, precisar estímulos 
e especificar vivencias que fornecem a matéria para 
a criação? No ato criador, sou arrastado por impulsos 
que se desencadeiam como vendavais  vindos não sei 
de onde. Vislumbro e persigo miragens interiores, que 
jamais consigo reconhecer na face da obra criada.





Cada tela começa de um lugar: a partir de uma 
confluência de desejos, intenções, imagens, sensações 
e referências. E do momento presente, que dá forma a 
tudo isso sem nome  e sem forma, amálgama de matérias 
brutas. Vira pintura. Ou tenta. 
Wassily Kandinsky (2015) discorre sobre a neces-
sidade interior como força que gera a arte, através do 
trabalho do artista. John Berger (2004) fala do encontro 
entre pintor e modelo como propulsor do impulso de pin-
tar. Uma pintura tem muitas fontes. Misturam-se subjetivi-
dades profundas, desejos, sentimentos, sensações e ima-
gens lembradas ou recolhidas pelo mundo. Confluências. 
Ou mais um nó, emaranhado de intenções que vão se 
acumulando e ganhando potência, aumentando a pres-
são, pedindo para serem ditas através da pintura. 
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O artista é atravessado por essa confluência torrencial 
de imagens com ideias, as quais podem muitas vezes confundi-
-lo fazendo-o perder o sentido original de um trabalho. O que 
gera a pintura, este poderoso emaranhado pode também atro-
pelar o artista, fazendo com que ele perca a exata medida e 
direção por este apontada, deslocando-o para outro lugar. 
 A imagem que Kandinsky descreve da cobra que não 
quer largar a velha pele, já morta, mas que continua aderida, 
ilustra bem essa situação. Conta o pintor que demorou um ano 
e meio na batalha por uma tela, a do Dilúvio, por ter se deixado 
levar pela expressão exterior da palavra dilúvio, talvez de uma 
ideia compartilhada do evento, uma maior proximidade com a 
representação e o resultante reconhecimento deste fenômeno 
na obra acabada. Ao invés disso, a ressonância interior do even-
to dilúvio deveria dominar e guiar seus passos por esta pintura. 
Conta que o ponto de partida era sim o dilúvio, mais especifica-
mente uma pintura sobre vidro por ele executada. 
Esta visão pessoal, direta, viva, direcionada pelo pra-
zer e pela honestidade a uma vontade, é a origem de um tra-
balho. 
Kandinsky buscou a realização da composição a partir 
desta pintura sobre vidro por meses a fio, enquanto esta passea-
va por exposições em diversos lugares. Relata que havia perdido 
a conexão com a ideia original que motivara a pintura, realiza 
tentativas de se aproximar da ideia original, mas sem sucesso. 
4. Wassily Kandinsky
Estudo para composição VI, 1911
Pintura s/ vidro
5. Wassily Kandinsky






O choque do reencontro com a pintura sobre vidro é o que o possibilita a retomar o estado interior 
que motivou este trabalho. “Enfim chegou o dia, e uma aprazível tensão interior muito conhecida de mim deu-
-me uma certeza perfeita.” (KANDINSKY, 1991).
É perceptível a aproximação entre o esboço, realizado sobre vidro (imagem 4) e a composição final 
(imagem 6) e a diferença de ambas para a improvisação que o artista realiza nesta busca (imagem 5).
Essa história ilustra perfeitamente a força e a delicadeza do elemento original que gera uma pintura. 
Ele pode ser uma mistura de variados ingredientes, que vão de emoções específicas, ideias precisas, imagens 
pinçadas, intenções pictóricas e referências a obras ou artistas, combinados numa consistência e temperatura 
precisas. Este composto não é tangível, mas torna-se arte pela ação do artista, que concorda em manifestar 
ou pelo menos buscar a exata adequação deste diapasão interno na pintura realizada. 
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Talvez por ser este elemento original um composto tão subjetivo de substâncias de natureza e consis-
tência tão diversas é que seja difícil precisar se aquilo que está materializado visualmente em pintura correspon-
de de fato exatamente a este som original. 
Isto que estou chamando de elemento original é o que Kandinsky descreve como algo que tem “[...] a 
força de despertar em mim, por uma vibração da alma, representações puramente pictóricas e que me condu-
zem finalmente à elaboração de um quadro.” (KANDINSKY, 1991, p.109) É a força que gera e mantém a tensão 
interior necessária à arte. Fayga Ostrower (1999) fala da tensão psíquica, que é a força geradora e renovadora 
do potencial criador. Esta tensão seria o motor para a movimentação desta energia potencial e sua transforma-
ção em algo que extrapola o indivíduo: arte. 
Muitas vezes, esta tensão interna é movida a partir do encontro com algo do mundo: uma pessoa, uma 
pedra, um inseto. John Berger explica que “o impulso de pintar não nasce nem da observação nem da alma 
(que provavelmente é cega), mas de um encontro: o encontro entre pintor e modelo” (BERGER, 2004, p. 18)
E tal encontro, segundo o autor, gera uma colaboração entre modelo e pintor. É preciso aproximar-se 
do modelo para evitar a distância perigosa da cópia ou da citação de estilos da história da arte. Arriscar-se. E de 
tal aproximação nasce a colaboração entre modelo e pintor que gera a pintura. “E se a imagem pintada não 
for uma cópia, mas resultado de um diálogo, a coisa pintada falará, se escutarmos.” (BERGER, 2004, p. 23) 
Neste caldo primordial que impulsiona a pintura há mais um elemento fundamental, além do encontro 
com o modelo, e que está completamente imbricado às sensações e sentimentos buscados por um pintor: suas 
referências artísticas. Espécie de arsenal. São as referências artísticas do pintor, os artistas ou obras que movem 
seu pensamento em pintura num dado momento e que vão providenciar soluções pictóricas possíveis para que 
ele coloque suas intenções em forma de pintura. 
De algum modo, nesta conexão do modelo com o pintor, vão-se ligando elementos das origens mais 
diversas, como que pescados por uma rede no poço insondável do inconsciente, que emergem enganchados 
uns aos outros, uma referência de cor, uma ideia de pincelada, uma densidade de matéria, uma qualidade de 
forma, uma construção de espaço, várias emoções, desejos, medos, desafios, tudo emaranhado pedindo para 
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ser dito com precisão. Insondáveis associações feitas não se sabe onde nem como, dentro de nós. 
Engenhoso é filtrar nas muitas águas do olhar esse modelo farto sem perder-se na descrição ou cópia. 
Ouvir sua voz, aliar os propósitos na linguagem da pintura, ou seja, resolver em um átimo a paleta mais adequada 
a esta música tocada, a exata afinação da composição, o perfeito peso da matéria pintura e sua diluição. Enfim, 
traduzir em pintura a mensagem do modelo. 
Penso que este filtro está certamente composto por referências artísticas do momento, cores que tenha 
visto e guardado na pasta emocional de memória de tonalidades imprescindíveis para a  pintura, repertório de 
pinceladas conhecido e desejado, enfim, uma miríade de informações pictóricas que se cruzam para encontrar 
com este modelo no momento específico em que acontece uma determinada pintura. 
O modelo não se restringe ao visível, mas pode ser composto de tudo aquilo desperta uma conexão: 
a imaginação, intenções, sonhos, emoções, desejos, medos, mistérios. O modelo do  Marc Chagall era Vitebsk, 
cidade de sua infância, revisitada por sua memória, na distância de um longo exílio. O modelo de Kandinsky em 
alguns trabalhos foi Moscou, igualmente vivido e rememorado, reconstruído pelos alicerces da memória afetiva. 
O modelo nasce do encontro, de um achado do pintor – ou do modelo em relação ao pintor - que o faz sentir 
uma conexão profunda, muito além do visível. 
São estas associações em sua maioria inconscientes que ligam uma cor a uma figura, um espaço a 
uma consistência, uma emoção a certa densidade na pintura. Ilógicas, mas nunca aleatórias. Precisam seguir 
fielmente suas relações internas, ser guiadas por esta lógica que só a intuição pode comandar. 
Fayga discorre sobre estas associações inerentes ao ato de imaginar, “são correspondências, con-
jecturas evocadas à base de semelhanças, ressonâncias íntimas em cada um de nós com experiências ante-
riores e com todo um sentimento de vida.” (OSTROWER, 1999, p.20) 
As associações nos levam para um mundo da fantasia (não necessariamente a ser identificado com deva-
neios ou com o fantástico). Geram nosso mundo de imaginação. Geram um mundo experimental, de um 
pensar e agir em hipóteses – do que seria possível, se nem sempre provável.   O que dá amplitude à imagina-
ção é nossa capacidade de perfazer uma série de atuações, associar objetos e eventos, poder manipulá-los, 
tudo mentalmente, sem precisar de sua presença física. (OSTROWER, 1999, p.20) 
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Saber por qual razão somos capturados por este ou aquele elemento, que pede por se tornar modelo 
legítimo de uma busca genuína por expressão, seria impossível. Permanece um mistério insondável. Por que este e 
não outro elemento? Conexões da alma com o existente.
Lançamento
Este é o momento inicial da pintura, a primeira configuração de formas, cores e imagens. É o verdadei-
ro embate com o desejo, o projeto, a vontade que vai formar na tela um campo, constituir um espaço primeiro 
através do qual se vai adentrar. É quando este emaranhado interno começa a sair e ganhar forma, cor, textura, 
densidade no mundo das coisas visíveis. 
Kandinsky explica a importância deste momento: “O grande combate, a grande sujeição à tela tinha 
passado. Mesmo que mais tarde, por um motivo qualquer, eu não pudesse mais trabalhar nesse quadro, ele esta-
ria ali: o principal já estava feito.” (KANDINSKY, 1991, p. 110)
Este é o lançamento do quadro, momento fundamental, de extrema delicadeza e força. É como colo-
car matéria bruta à tona. Movimentos maiores, mais energia, entrega total. O racional quase não participa. É a 
busca por colocar o elemento original para fora, na superfície da tela. “Trabalhando sozinho, o pintor sabe que 
longe de ser capaz de controlar a pintura de fora, ele tem de habitá-la e encontrar abrigo nela. Ele trabalha pelo 
tato, no escuro.” (BERGER, 2004, p. 30)  
Talvez seja este o movimento de lançamento da tela: colocar para fora, dar corpo a algo antes intan-
gível, imaterial, e, ao mesmo tempo, construir nesse algo seu abrigo. O lançamento é o momento em que aquilo 
que te habita passa a ser o seu abrigo, este lugar que o pintor passa a habitar, um lugar onde algo está aconte-
cendo. É a partir deste lugar que a pintura começa a tomar forma e corpo. Pode agora entregar-se às sutilezas 
das camadas porque, mesmo que em estado bruto, sua estrutura já está colocada. É um lugar. 
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Camadas 
A partir desta entrada na pintura que é o lançamento – e cada tela precisa encontrar sua porta de 
entrada, para não ser uma repetição de algo já encontrado – começam os outros movimentos descritos por Kan-
dinsky, mais leves, suaves, contidos. Já existe uma configuração com a qual se deve dialogar, base sobre a qual 
se vai dar corpo à pintura: as camadas. 
O lançamento, imagem inicial, já define mesmo que vagamente um rumo a seguir. Entretanto, ao mes-
mo tempo, deixa em aberto uma infinidade de possibilidades e trilhas a serem seguidas a partir desse ponto. 
O segundo momento, segundo Kandinsky, é o de “considerar cada uma das partes por oposição às 
outras, trabalho infinitamente delicado, agradável, apesar de cansativo.” (KANDINSKY, 1991, p. 110) 
Este segundo momento é o de ajustes, balanceamento, equilíbrio dos pesos e intensidades, das partes 
com o todo desejado. Quando é fundamental perceber a real necessidade de cada “ajuste” a ser feito, de modo 
a não se perder o cerne da pintura. 
Tais “ajustes” são adequações das forças atuantes na superfície da tela em relação ao projeto inicial. 
Encontrar a medida dos contrastes de matiz e luminosidade, a definição ou indefinição das formas, a relação en-
tre figura e fundo, a definição do espaço, a materialidade da pintura. Alguns destes elementos podem já ter sido 
ajustados no lançamento, outros vão sendo afinados nas camadas que se seguem. 
Perceber os efeitos que produz no todo cada um dos elementos lançados “às cegas” no primeiro mo-
mento, e adequar sua atuação ao efeito geral desejado. Kandinsky descreve  bem um erro comum neste momen-
to, de focar a atenção em alguma pequena parte, esquecendo-se de olhar para o todo da composição: 
Como eu me atormentava, antigamente, quando achava que uma parte era defeituosa e tentava melhorá-
-la! A experiência dos anos ensinou-me que às vezes o defeito não reside absolutamente onde procuramos. 
Não é raro a gente melhorar o canto inferior esquerdo porque mudamos alguma coisa na canto superior 
direito. Quando o prato esquerdo da balança se inclina demais, é porque é preciso carregar um pouco mais 
o da direita – então o da esquerda se levanta por si mesmo. (KANDINSKY, 1991, p. 110)
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Por isso, trata-se de um esforço em busca do equilíbrio do todo. O que não significa que exista um 
parâmetro de composição equilibrada a ser seguido, mas sim que há de se buscar o ajuste do que se vê e se 
percebe na pintura em relação ao desejo inicial. 
Um terceiro momento, de um ajuste mais fino, seria, segundo Kandinsky:
[...] a descoberta do peso preciso que ainda faltava,  o estremecimento do prato da esquerda devido à ma-
nipulação do da direita, os retoques mínimos do desenho e da cor, num ponto preciso e que fazem vibrar a 
totalidade do quadro, esse Vivo infinito, esse Sensível incomensurável do quadro bem pintado: tal é o terceiro 
momento, belo e torturante, da pintura. São justamente os pesos ínfimos aqui utilizados, e que produzem um 
efeito tão forte no quadro inteiro, é essa precisão indescritível na ação de uma lei secreta, que a mão inspira-
da com felicidade deixa agir e à qual ela se submete docilmente, que são tão sedutores quanto o primeiro e 
poderoso lançar-na-tela grandes massas. (KANDINSKY, 1991, p. 110)
 Seria, portanto, um ajuste fino da pintura em relação à atmosfera desejada, o encontro final com 
aquilo que se buscava. 
Kandinsky descreve estes três momentos da pintura definindo o que chama de tensões particulares, 
específicas a cada um, e alerta para o frequente erro na aplicação de uma tensão em um momento em que 
se devia usar outra. “A cada um desses momentos corresponde uma tensão particular, e quantos quadros, 
deficientes ou inacabados, devem seu doentio destino ao simples fato de ter-se recorrido a uma tensão impró-
pria!” (KANDINSKY, 1991, p. 110).
Tal sequência de movimentos pode ter funcionado perfeitamente para Kandinsky e para muitos 
outros pintores. Pode também ser ilustrativo destas diferentes tensões e atitudes que se tem no decorrer de 
um trabalho em pintura. Mas é certo que há muitos desvios neste caminho, outros processos e maneiras de se 
pensar e fazer a pintura em suas sucessivas camadas. 
Provavelmente, cada artista encontra por meio do fazer sua maneira de constituir o corpo da pintura 
no tempo. Os caminhos são muitos. E são construídos sempre em relação aos elementos visuais preponderan-
tes para cada artista a cada momento. 
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Acrílica s/ tela 
1,36 x 1,20 m
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10. Fernanda Lazzarini
 (sem título), 2011
Acrílica e crochê s/ tela 




Acrílica e metais s/ tela 
1,80 x 1,80 m
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12. Fernanda Lazzarini
(sem título), 2011 
Acrílica s/ tela 





2,16 x 1,30 m
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14.  Fernanda Lazzarini
(sem título), 2015
Acrílica s/ tela




Acrílica s/ tela 
0,70 x 1,80 m
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16.  Fernanda Lazzarini 
(sem título), 2012 
Acrílica s/ tela
1 x 1 m
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17. Fernanda Lazzarini 
(sem título), 2015 
Acrílica s/ tela















2,46 x 0,50 m
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21. Fernanda Lazzarini
(sem título) 2016 
Acrílica s/ tela
0,70 x 0,60 m
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Uma entrada: meu processo de criação em pintura 
“Não importa com que estilo um artista começou: quadrados de 
cor, uma faixa negra, a letra ‘d’ ou o desenho de um nu. Todos os 
começos são estereótipos, e o repertório de formas da arte mo-
derna já estava quase completo por volta de 1914. O que conta 
é descobrir os obstáculos a vencer – esta é a grande descoberta 
e o ponto de partida da metamorfose. A originalidade é uma 
consequência da duração da ação, da longa experiência de 
suportar a ansiedade e persistir. No decorrer do enfrentamento, 
forja-se um espírito. Fora isso, toda espécie de excelência pode 
ser copiada.”        (Harold Rosenberg)
Este capítulo aborda os principais assuntos da fase inicial da minha pesquisa pictórica, que vai de 
2008 a 2013 (imagens 7 a 21), descrevendo como cada um desses componentes apareceu e atuou no meu 
processo de criação. Cada elemento da pintura – a cor, a materialidade, o espaço, a forma – contém em 
si um universo de possibilidades em relação ao seu uso. Este capítulo descreve como se deu esse encontro e 
quais as escolhas feitas durante esta primeira fase do trabalho. 
Muitos destes assuntos se mostraram fundamentais e continuam movendo o aprofundamento da 
investigação pictórica, tais como a cor, a materialidade e o espaço. Outros se mostraram, com o passar do 
tempo, ser flutuantes, ganhando ou perdendo importância a cada momento, ou sofrendo alterações em sua 
intensidade, como é o caso da gestualidade.
Cada artista encontra uma ou várias portas de acesso à arte, maneiras de adentrar num terreno am-
plo e misterioso. A porta pode ser um mestre, um professor, um movimento artístico, um artista, uma obra. Cada 
porta abre muitas outras.  
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A pintura mostrou-se para mim como um caminho de fértil aprendizado sobre o vasto universo da 
arte. Cada tela pintada está necessariamente ligada à história da arte, mesmo que não se tenha consciên-
cia dessa conexão. E, neste território infinito e delimitado da pintura, é preciso tatear em busca de um rumo 
a seguir. Este aprendizado se dá por meio da experiência de imersão e afastamento, movimento constante. 
Fazer pintura: entregar-se. Distanciar-se e olhar para a composição realizada. Identificar e discernir na pintura 
as qualidades desejadas. Escolher, peneirar. Definir rumos, traçar direções. Aberta a aprender, adentrei.
22. Thétis Selingardi
 Um jardim para Iberê, 2008
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Abstração e gestualidade
A porta que se mostrou à minha frente foi a 
da pintura gestual abstrata. A cada tela, um novo abis-
mo ao qual me lançar. Este caminho foi fértil para o 
aprendizado mesmo enquanto não resultava em pin-
turas satisfatórias. Era, no entanto, um universo de pos-
sibilidades, movimentava uma vontade de afirmação 
expressiva. Principalmente, porque mostrou a realida-
de invisível da pintura: a de um campo aberto infinito, 
com alguns pontos de descanso ou compreensão, que 
são os trabalhos realizados por artistas que conhece-
mos. Entre estes pontos, o vazio. Onde se apoiar, por 
qual caminho seguir?
Mergulhar em uma tela sem uma imagem 
pré-estabelecida que pudesse guiar a sua construção 
era uma grande aventura e possibilitava um aprendi-
zado em relação aos elementos que formam e atuam 
na pintura: cor, forma, gestualidade, materialidade, 
composição. O lançamento de tais elementos com in-
tenção, mas sem uma organização mental prévia, pos-
sibilitou a percepção lenta e gradual de como uma cor 
interfere na outra, como uma cor ou uma forma pode 
pesar ou fechar o espaço da composição. Aprendiza-
do pela pintura, que só pode acontecer pela prática. 
Pintar e observar o pintado. Pintar e ver pintura. Ver e 
selecionar na pintura já feita aquilo que ressoa com a 
sua busca. 
A gestualidade foi a primeira referência, no 
meu aprendizado, do que seria uma “boa pintura”. Mas 
ecoou em mim por uma necessid de de afirmação positi-
va, expressiva, uma colocação no mundo através de um 
grito  silencioso e colorido. Outro fator que me interessa-
va e ainda move a minha pesquisa em pintura é a sen-
sação que encontro nas pinturas de Willem De Kooning, 
assim como outros artistas de sua geração, de abertura 
e frescor, como se a pintura estivesse permanentemente 
acontecendo, um movimento em aberto. 




Tal caminho me foi aberto pela generosi-
dade de Thétis Selingardi, pintora, a quem só tenho a 
agradecer. Abriu seu ateliê, sua casa e seu coração 
para me fazer nascer na pintura. Lançou-me neste 
espaço turbulento, movimentado, cheio de entulhos 
e cristais. 
Este encontro foi uma feliz coincidência 
porque eu já me sentia atraída pela abstração. Mes-
mo em trabalhos figurativos meu olhar sempre buscou 
outras qualidades da pintura: a pincelada, a relação 
das massas de cor, a fatura, não se fixando tanto a 
uma possível narrativa da imagem. Nas pinturas dos 
mestres venezianos, por exemplo, meu olhar é traga-
do pelos contrastes de claro-escuro através da cor e 
de pinceladas marcadas. 
O treino do olhar foi bem intenso, junto 
com o fazer. Pintar sete telas na mesma, uma sobre 
a outra, buscando resolvê-la e perder muitas vezes 
o trabalho todo foi um exercício proveitoso. O olhar 
atento e os comentários da Thétis sobre o que não 
estava funcionando, o que estava pesado, o que es-
tava fechando o espaço, aos poucos ensinaram o 
meu olhar. Embora tais percepções não sejam fixas e 
variem enormemente, aprendi com o olhar dela e fui 
formando o meu. 
Descobrir as qualidades que se deseja 
conquistar em cada trabalho é uma parte difícil e 
ardilosa da pintura. Já aconteceram coisas incríveis 
em termos de pintura sem que eu tivesse um projeto 
pré-definido e ao mesmo tempo já perdi muitas telas 
definindo racionalmente demais o trajeto a seguir.  









Aprendi que a pintura deveria sempre começar 
por uma primeira camada, o lançamento. Por razões téc-
nicas, na pintura em acrílica, tal camada deveria ser mais 
diluída e ocupar o espaço todo da tela. Este movimento 
intenso, amplo e vigoroso de entrada na tela sempre me 
instigou. Por alguns anos esse encantamento com as primei-
ras cores e formas que iam surgindo na composição da tela 
dominou o meu pensamento e dificultou o entendimento 
do que significa dar corpo à pintura, da necessidade das 
camadas sucessivas para se chegar à pintura acabada. Po-
rém, ao tentar transpor esta primeira camada, e encarando 
o problema maior que é a tomada de decisão dentro de 
uma situação pictórica já colocada, perdi sucessivamente 
camada sobre camada, refazendo a pintura toda a cada 
sessão de trabalho. Exaustão necessária, talvez, ao apren-
dizado.
Nesta fase inicial do meu aprendizado, sabia que 
era necessário transpor o lançamento da tela e avançar 
em direção ao aprofundamento e adensamento da pintu-
ra. Não sabia, porém, como fazê-lo. E sentia profundamen-
te a perda inevitável da espontaneidade do lançamento 
realizado. 
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Aos poucos, bem lentamente, fui buscando maneiras de entrar novamente na tela recém-lançada, 
procurando ouvir seu som, sua afinação. O que poderia ser estruturado neste terreno, que é o lançamento? 
Quais sensações ou imagens poderiam guiar o caminho aberto por uma pintura? E, especialmente, como te-
cer este corpo das camadas da pintura sem perder a fluidez e a leveza da primeira camada? 
Muitos erro, perdas e descaminhos aconteceram. E seguem acontecendo.
Porém, o entendimento, através da prática, destas diferentes tensões necessárias a cada momento 
da pintura foi o que me ajudou a iniciar um caminho mais fértil na pintura, de maior consciência de intenções 
e confluência destas com as realizações desejadas. 
O corpo pensa a pintura
A gestualidade da pintura também incorpora outra qualidade que me conecta a esta prática que 
é a movimentação corporal, a relação física com a tela. A pintura pode ser dançada. A gestualidade, que 
se mostra inicialmente como uma maneira de se fazer pintura, está fortemente associada a um período da 
história da arte, o Expressionismo Abstrato, nos Estados Unidos, na década de 1950, referência forte nesta fase 
do meu trabalho. Porém, aos poucos, percebi que mais importante do que a gestualidade marcada no meu 
trabalho, era fundamental a participação ativa do corpo todo no ato da pintura. 
Neste sentido, a dimensão da tela a ser pintada precisava ser, necessariamente, um espaço em que 
meu corpo coubesse, fizesse parte da pintura. E esta entrada na tela por meio de gestos largos, velozes e in-
tensos leva o corpo para dentro do espaço da pintura ao mesmo tempo em que traz a pintura para o espaço 
físico para além da superfície da tela. A pintura não é algo para ser visto apenas com os olhos, não é uma ja-
nela virtual que adentramos através da visão; é necessário que seja uma experiência física, corporal, da qual 
participe o olho-tátil e para a qual os sentidos todos sejam convocados. Uma pintura de sensações. 
Além das grandes dimensões das telas, a espacialidade vertical também é bem recorrente na fase 
inicial do meu trabalho. Em alguns casos, a gestualidade se tornava menos marcada, e havia o interesse por 
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27. Anselm Kiefer
cena do documentário 
“Over Your Cities Grass Will Grow”
grandes áreas de cor, que coincidiam com a vontade de um espaço amplo e aberto na pintura. Ao mesmo 
tempo, a imagem que gerava uma pintura abstrata era a de uma aproximação extrema com um elemento 






31. Willem De Kooning
32.  Gerhard Richter
33. Juan Miró
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34. Criança diante do trabalho de Mark Rothko 
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Materialidade
A busca por fortes relações sensoriais me im-
pelia, desde o início, ao embate com a materialidade 
da pintura. Por ser a acrílica uma tinta que não tem 
como propriedade formar um corpo, uma camada 
espessa sobre a superfície da tela, utilizei este material 
contra sua natureza, com acúmulo de grandes quan-
tidades, para suprir a necessidade de densidade ma-
terial.  Compreendo esta busca como uma demanda 
pela presença física da pintura, da sua aproximação 
com o mundo físico, percebido pelos sentidos. A pintu-
ra talvez seja uma conexão entre o que conseguimos 
perceber com nossos sentidos e aquilo que permanece 
como mistério, mas que intuímos de algum modo. Im-
palpável. 
É como se o que se chama de carne da pin-
tura, ou é tratado como pele, como no caso de Wil-
lem de Kooning (2006), uma pele que respira, fosse um 
caminho para se tocar em seu oposto, aquilo que não 
tem presença física, pelo menos não percebemos atra-
vés do uso comum dos nossos sentidos.
Nesta procura pela materialidade da pintura, 
fui trabalhando incessantemente as camadas de pintu-
ra, muitas vezes utilizando blocos de pinceladas de cor, 
35. Gerhard Richter 
128 Details from a Picture (detalhe) 
1998, Impressão offset
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36.  Anselm Kiefer
Bohemia Lies by the Sea, 1997
com a intenção de criar planos em profundidade no espaço da tela. O estudo das relações entre os matizes 
que se tocavam, assim como a rigidez dos seus limites, tinham implicação decisiva nesta construção. 
Essa maneira de tecer a pintura tem um forte caráter lúdico, que pode acontecer no ato de fazer 
arte. Iberê, por exemplo, retoma uma brincadeira de infância com os carretéis descartados pelo ofício de sua 
mãe e os transformando-os em personagens, brincava histórias. Adulto pintor vai precisar deste elo com seu 
passado, com sua criança para adentrar em sua produção madura. O lúdico na arte nem sempre é sinônimo 
de diversão. Nunca é leve ou distraído. Brincadeira comprometida, em que todo o ser está presente, envolvido. 
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       Improvisação 7, 1910
       Óleo s/ tela
       
Espacialidade 
No início da minha produção em pintura, esteve presente a 
vontade de avançar com a pintura para frente da superfície da tela, 
em direção ao espaço do corpo, através da intensidade da cor e 
da materialidade da pintura. Manifestava-se uma vontade de aden-
trar o espaço da pintura, assim como de trazer este espaço com seu 
funcionamento específico para além da superfície da tela. Este espa-
ço era constituído de pequena profundidade para o interior da tela, 
avançando em direção ao espectador através da trama gestual de 
pinceladas e sua forte materialidade.
Existe, em muitos dos trabalhos iniciais, uma vontade de de-
sestabilizar espacialmente o espectador, abandonando a lógica do 
espaço regido pela força da gravidade. Essa característica se apre-
sentou desde o início e tem relação com as referências visuais escolhi-
das assim como os procedimentos adotados. Aprendi a virar a tela no 
processo de pintura, o que tinha várias implicações: vê-la em outras 
posições possibilitava, muitas vezes, perceber elementos que desto-
avam, mas que não eram notados quando na posição original, por 
alguma configuração já acomodada em minha percepção.   
Esta maneira de proceder, virando a tela durante o processo, 
ajuda a perceber bem o peso visual dos elementos utilizados. E esse peso 
assim como a percepção que temos da pintura, tem uma relação dire-
ta com a nossa percepção física, corporal do espaço que habitamos. 
Como explica Fayga Ostrower, 
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41. Willem De 
Kooning
Door to the river
1960
Experiência primeva, na necessária recorrência e constante 
atualidade, a percepção do espaço não é restrita a individu-
alidades e nem mesmo a certas culturas. Pela sensação de es-
tarmos contidos num espaço e de o contermos dentro de nós, 
de o ocuparmos e o transpormos, de nele nos desequilibrarmos 
e reequilibrarmos para viver, o espaço é uma vivencia básica 
para todos os seres humanos. Além disso, o espaço constitui o 
único mediador que temos entre nossa experiência subjetiva e 
a conscientização dessa experiência. Tudo aquilo que nos afeta 
intimamente em termos de vida precisa assumir uma imagem 
espacial para poder chegar ao nosso consciente. E do mesmo 
modo, tudo o que queremos comunicar sobre valores de vida 
traduzimos em imagens de espaço. (OSTROWER, 1999, p. 13)
Assim, quando nos deparamos com uma pintura, 
percebemos o espaço que ela propõe através das nossas re-
ferências espaciais prévias. Percebemos com o nosso corpo 
onde existe abertura, peso, onde há equilíbrio, se existe chão 
ou apoio. 
A autora e artista fala da função desempenhada por 
cada elemento visual colocado em uma composição, que é 
a de dirigir a atenção do espectador, orientando o caminho 
de seu olhar. As marcas visuais, segundo ela, são “forças ati-
vas num campo aberto”. (OSTROWER,1999, p.18-19) Tais forças 
podem ser lidas inicialmente por nossos olhos, mas são sentidas 
pelo corpo todo.  
Outro elemento importante neste processo de apren-
dizado foi a utilização de telas em tamanhos e proporções bem 







43. Mark Rothko 
Four darks in red, 1958
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que estamos sujeitos, ao utilizar indefinidamente papéis, telas, suportes – para não mencionar a tela da televi-
são, do computador e do cinema – com padrões tão rigidamente estabelecidos. Tais relações permanentes 
de altura e largura criam um espaço quase fixo na nossa mente, difícil de ser descontruído. O aprendizado de 
‘entrar’ em telas de formatos totalmente diferentes, como por exemplo, com uma proporção bem diferente 
entre a largura e a altura, ensinou-me a criar e buscar outras relações espaciais na pintura. O olhar para a pin-
tura oriental, especialmente a chinesa e a gravura japonesa ajudaram nesta desconstrução da espacialidade 
fixada na perspectiva renascentista.
Imagens representadas, elos com o real 
Aos poucos, este espaço completamente aberto da pintura abstrata causou-me um certo descon-
forto. Senti a necessidade de elementos que fossem um elo com o mundo das coisas nomináveis, e que pudes-
sem funcionar como uma referência na constituição da imagem pintada. A primeira figura que surgiu foi a da 
árvore, que já havia estado presente em muitas de minhas esculturas realizadas anteriormente. Uma estrutura 
consistente, firme, ligando a terra ao ar. 
Com este novo elemento na pintura, a representação, um grande deslocamento ocorreu. Inicial-
mente, a imagem representada forneceu um eixo para a estruturação da pintura. Logo, houve a percepção 
de que esta imagem teria esta função estrutural na imagem apenas em certa medida. Os elementos mais 
importantes continuavam sendo as relações de cor, materialidade e espacialidade na pintura.   
 Deste modo, ocorreu a descoberta de uma possibilidade na pintura que está no limiar entre a abs-
tração e a figuração. Este é um espaço em potencial da pintura, que sempre tem doses de um e de outro, 
apenas variando enormemente as proporções. A busca por este limiar entre uma imagem apenas sugerida 
ou mais estruturada foi uma via explorada neste momento inicial da minha produção e ainda permanece em 
certa medida nos trabalhos mais recentes. 
Com a colocação do elemento figurativo na pintura surgem novas relações ausentes até então 
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44. Piet Mondrian
 The gray tree, 1912
na minha pintura.  Os espaços que participam da composição parecem assumir também características de 
representação. Neste caso, a árvore colocada sugere, por analogia que o espaço que lhe está abaixo seja 
a terra e, acima, o ar. Todos os elementos passam a compor um discurso visual no âmbito da representação, 
mesmo que a pintura não seja pensada e feita nesse sentido. A exploração do limite entre a representação 
e a abstração se estendeu da figura central – no caso, a árvore – para o espaço que lhe envolve. Passei a 
experimentar a brincadeira de subverter as características esperadas de cada um desses elementos – ao abrir 
espaços de luz no que seria a terra, por exemplo, desmaterializando algo que corresponde à base. 
 Wassily Kandinsky escreve amplamente sobre pintura e responde às duras críticas que sua produção 
recebeu, defendendo a importância da abstração na obra de arte. Explica que o conteúdo de uma obra de 
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45.  Piet Mondrian 
arte não se restringe ao objeto ou assunto representado – 
o que chama de conteúdo literário – mas tem forte rela-
ção com os meios pictóricos utilizados, que são os meios 
expressivos da pintura – o conteúdo pictórico. Toda obra, 
segundo ele, tem uma dose de cada um destes conte-
údos. Por isto, mesmo em um trabalho claramente figu-
rativo, seu significado está muito além do assunto nele 
representado, mas tem relação com o modo como tal 
assunto está colocado. A arte abstrata tem uma dose 
elevada de conteúdo pictórico, guardando pouca se-
melhança com o objeto ou imagem que lhe tenham sido 
referência. O advento da arte abstrata evidencia a im-
portância do conteúdo pictórico. (KANDINSKY, 2015, p. 
205-214). Tais propriedades – representação e abstração 
– inerentes à pintura são vistas, muitas vezes, como exclu-
dentes uma em relação à outra, mas é precisamente a 
articulação específica destas qualidades em cada obra 
o que constitui sua identidade.
Algumas das imagens pintadas (imagem 13) 
nasceram do encontro com algum lugar real, do encon-
tro. Mas, principalmente nestes primeiros anos da minha 
pesquisa em pintura as imagens, quando apareciam, vi-




Todo e qualquer aspecto que integra a criação em 
pintura é utilizado pelo artista a partir de um conhecimento 
da maneira como atua no todo da composição em relação 
aos outros elementos envolvidos. Esta compreensão formal do 
uso da linguagem visual está sempre articulada a um pensa-
mento poético, agindo em consonância com ele, para que 
o trabalho tenha a potência desejada. Neste sentido, a cor 
pode ser utilizada e compreendida em seus aspectos formais, 
o que será feito na parte que se segue deste texto. A relação 
poética, embora totalmente articulada aos aspectos formais, 
será abordada em seguida. 
O uso da cor na pintura comporta um universo de 
possibilidades e pode variar imensamente nos diversos fato-
res que lhe são inerentes: escolha dos matizes, luminosidade, 
saturação. Do mesmo modo, seus efeitos estão sempre e ine-
vitavelmente imbricados aos outros fatores da composição 
pictórica: tipo de tinta, tratamento da pintura, forma, materia-
lidade, relação entre as áreas de cor. E todos estes aspectos 
podem variar tanto em qualidade quanto em quantidade. 
Deste modo, a cor, definida em todos estes aspectos, torna-se 
uma força ativa na composição da pintura, podendo gerar 
tensão, atração, repulsão, repouso, abertura ou fechamento 
do espaço.
46. Anish Kapoor
 To reflect an intimate part of the red, 1981
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O estudo da maneira como atua a cor na pintura em re-
lação aos demais elementos tem sido um eixo fundamental na mi-
nha pesquisa artística. Este conhecimento foi desenvolvido através 
da investigação prática. O presente texto articula a reflexão acer-
ca deste processo com os escritos de artistas – Kandinsky (1996) e 
Albers (2009) - que desenvolveram teorias sobre a cor a partir de 
suas práticas enquanto pintores assim como de referencias teóri-
cas fundamentais. Kandinsky descreve como se dá o uso da cor 
em sua prática artística, revelando que os parâmetros teóricos, por 
natureza fixos, servem, na prática do artista, para serem subverti-
dos.
49. Van Gogh




 Óleo s/ tela
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Senti, com uma precisão jamais experimentada antes, que a ressonância fundamental, o caráter íntimo inato 
da cor, pode mudar ao infinito através das diversas aplicações, que, por exemplo, o elemento mais indiferen-
te pode se tornar mais expressivo que aquele considerado como mais expressivo. Tal descoberta revoluciona-
va toda pintura e abria meus olhos a um domínio no qual antes não se podia acreditar. Em outras palavras, o 
valor íntimo, múltiplo, ilimitado de uma única e mesma qualidade, a possibilidade de isolar e empregar séries 
infinitas unicamente nas combinações de uma só qualidade abriram para mim as portas do reino da arte 
absoluta. (KANDINSKY, 2015, p. 183)
A cor é um elemento fundamental na estruturação da minha pesquisa artística. Logo no início, o 
que movia a minha investigação poética em pintura era a descoberta da mistura incessante de cores, a sua 
50. Wassily Kandinsky
Landscape with rain, 1913
51. Wassily Kandinsky 
Painting with White border, 1913
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aplicação na tela e a observação das alterações sofridas na 
composição a cada novo matiz que a ela se integrava. Esta 
percepção, através da prática, da instabilidade potencial da 
cor, foi a compreensão do que descreve e propõe de ma-
neira tão clara e ordenada Josef  Albers. Sem dúvida, uma 
cor altera a outra. Muitas cores alteram-se reagindo perma-
nentemente na superfície dinâmica da tela. Sempre houve a 
preferência por matizes vibrantes, intensos assim como pela 
variação de luminosidade entre matizes numa mesma tela. 
E foi principalmente através da prática que conheci 
as propriedades e potencialidades da cor.  A possibilidade de 
criar profundidade espacial e avanço em relação ao espaço 
da tela através unicamente do uso da cor e de suas relações 
me fascinou desde o início. A propriedade que têm certas co-
res, quando em relação a outras, de fechar ou abrir um espa-
ço pictórico foi uma grande descoberta para mim. 
Os efeitos em relação ao espaço produzidos pela 
cor foram estudados por Wassily Kandinsky, que descreve o 
movimento excêntrico do amarelo e concêntrico do azul, por 
exemplo, assim como a profundidade em termos espaciais 
criadas por uma cor fria, e a aproximação por uma cor quen-
te. Albers também estuda os efeitos espaciais da cor. Explica 
que as tonalidades mais próximas, seja em matiz ou em lumi-
nosidade, tendem a ser lidas visualmente como uma mesma 
área de cor, enquanto tonalidades contrastadas em um ou 53. Emil NoldeTropensonne (Sol Tropical), 1914
52. Mark Rothko
 No. 21, 1947
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em ambos aspectos tendem a ser vistas como separadas espacial-
mente, podendo aparentar distanciamento no sentido da profundi-
dade da tela.
O peso visual da cor é outra característica que aprendi 
a reconhecer através do estudo prático em pintura. Este peso tem 
relação com o matiz específico empregado, mas principalmente 
com as relações com os outros matizes e com a maneira com que 
é aplicado, com a materialidade e a pincelada. A cor na pintura, 
como explica Albers, é um elemento que deve ser considerado em 
relação a todos os seus outros aspectos, tais como a proporção en-
tre as cores, como se dá o encontro entre elas, se há repetição de 
algum matiz, a materialidade da pintura. É o que descreve como a 
“contextura” da cor.  A pincelada é um destes fatores que altera o 
encontro de uma com outra cor, podendo definir uma divisão entre 
elas ou propor uma abertura espacial entre estas.
O entendimento dos aspectos mencionados anterior-
mente e de seu mecanismo dinâmico na pintura fizeram parte do 
aprendizado ocorrido ao longo dos primeiros anos que me dediquei 
à pintura. Corresponde a este momento poucas pinturas nas quais 
utilizava uma infinidade de matizes. Junto a este processo de com-
preensão do funcionamento dos elementos que compõem a pintu-
ra, havia a busca pela identificação das características essenciais 
da minha poética visual. Claramente, o uso intenso da cor já se mos-
trava um assunto importante na minha pintura. Porém, lentamente 
pude perceber de que maneira uso a cor nos meus trabalhos, como 
54. Paul Gauguin




Bridge over the Riou, 1906
56. Maurice de Vlaminck
Le Jardinier, 1904
construo pouco a pouco um percurso de pensamento poético 
com a cor. 
Desde que começaram a aparecer elementos figurati-
vos na minha pintura, a relação com a cor sempre foi de distan-
ciamento em relação à cor natural. As escolhas cromáticas estão 
sempre ligadas à busca de uma certa vibração de coloridos e de 
uma determinada intensidade expressiva. É como se a cor acio-
nasse a força da pintura. A relação de contrastes cromáticos e 
de valor construídos na pintura sustentavam tal intensidade. Esta 
vibração tem relação também com um ritmo criado através dos 
contrastes de cor das grandes e pequenas áreas, que faz os olhos 
passearem pela tela como se nela dançassem.
A relação fundamental no meu processo de criação em 
pintura é a da sensação, de uma pintura que busca uma sensa-
ção de vibração cromática e espacial. A busca por uma confi-
guração tal da pintura que ecoasse uma sensação específica. 
A escolha de determinado matiz e a dosagem de contrastes na 
composição visa sempre uma certa quantidade de tensão – feita 
pelo contraste – mas sempre contida em um equilíbrio total, em 
busca da harmonia.
Algumas pinturas começam por uma cor, antes de ter 
uma imagem, têm uma cor (imagens 15, 76 e 77). Outras possuem 
uma sensação de cor, o que corresponde a dizer que são pensa-
das em sua composição de cor de uma maneira total, sua totali-
dade teria uma vibração específica. Alguns contrastes mais fortes, 
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percebidos num primeiro momento, e outros mais sutis, demorando 
mais a se mostrar. Tais contrastes geram um certo ritmo de visualiza-
ção da pintura, com uma afinação específica. É como se eu escutas-
se a música específica tocada em cada tela.
 O forte contraste de valores tonais, ou seja de lumino-
sidade, sempre foi presente na minha pintura. Havia, desde o início 
esta necessidade de contrastes entre matizes e, ao mesmo tempo, 
entre valores contrastantes. No início era uma intenção intuitiva, in-
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Processo de criação: trabalhos recentes (2014-2017)
Este capítulo faz uma reflexão sobre o processo de criação do conjunto de pinturas realizado entre 2014 e 
2017 (imagens 74 a 80), ressaltando as especificidades na articulação dos elementos que a compõem, assim como 
as diferenças em relação à produção pictórica anterior. 
Esta sequência de trabalhos marca uma passagem importante, uma mudança de rumo na minha pin-
tura. A fase anterior a esta foi de aproximação dos elementos que compõem a pintura e de compreensão da im-
portância de cada um deles no meu processo de criação. Alguns aspectos, porém, pela maneira como estavam 
articulados na pintura, não correspondiam à relevância que têm no meu trabalho. A cor parecia enfraquecida, 
sem a potência desejada. A materialidade, pelo uso excessivo de tinta, exacerbava a qualidade física da pintura, 
mas não tangia o seu oposto, que é a ausência de materialidade. A luminosidade da cor e da composição ficava 
diminuída pela sobreposição excessiva de camadas densas de tinta. O espaço pictórico, por vezes caótico e por 
vezes estruturado em referência à paisagem, passa, nestes trabalhos, a integrar este parâmetro de composição es-
pacial para aprofundar alguns significados. Por fim, o aspecto sensorial da pintura, relacionado a todos menciona-
dos anteriormente, permanecia adormecido. É apenas neste momento, com o início deste conjunto de trabalhos, 
que esses elementos são articulados de modo a privilegiar os aspectos desejados. 
Esta série de trabalhos é motivada pelo profundo impacto da experiência de imersão em uma paisagem 
visitada. O encontro com este ambiente propiciou uma riquíssima experiência sensorial que mobilizou a totalidade 
de sentidos que busco na pintura.  Anteriormente, apenas alguns dos trabalhos tiveram origem no encontro com a 
paisagem, ou com algo do mundo externo. A maior parte dos trabalhos anteriores a 2014 guardava uma relação 
quase exclusiva com a expressão de um universo interior. É justamente esse encontro que vai propiciar uma melhor 




“A natureza nunca é uma exterioridade inerte, e a per-
cepção que o artista tem dela jamais é neutra ou indi-
ferente. Se este tema ou aquele motivo retém o artista, 
é que ele lhe parece cheio de uma carga de emoção 
feita de promessas de formas futuras e, estimulando sua 





O encontro com uma paisagem exuberante levou-me a buscar na pintura esta mesma sensação de 
envolvimento, completude, inteireza, generosidade e abundância. Longe de representar uma alegria superfi-
cial, passageira, estas águas tocaram um lugar profundo em mim, que busquei traduzir em pintura. A paisagem 
me tocou e provocou o acontecimento da pintura. Motivou transformações latentes na maneira de sentir e 
fazer a pintura. Como colocar na linguagem do visível todo o universo de sensações táteis, o vento, a tempe-
ratura, a água que espirra, seus sons, borbulhando debaixo da pedra? Cheiro de pedra, terra macia, nuances 
de luz entre as folhas. Observar a passagem da água que circunda a pedra. Parece conversar comigo esta 
natureza tão intensa. “O que nos emociona na beleza natural é a consciência confusa de que haveria entre o 
espírito e a natureza não estranheza ou separação radicais mas uma secreta conivência. Além disso, não seria 
a experiência estética da natureza uma quase-experiência metafísica?” (RIBON,1991, p.27-28)
Talvez este encontro tenha apenas catalisado um processo latente, e tenha organizado de uma 
nova maneira a forte intensidade emocional e sensorial já presente em trabalhos anteriores, mas dando-lhe 
nova configuração. 
Há, neste encontro com certas paisagens naturais, uma identidade profunda com o núcleo que 
movimenta a arte em mim. Há uma equivalência entre estar nesta paisagem e pintá-la. Não busco a represen-
tação ou tradução nominal dos elementos e formas que compõem tal paisagem. Busco viver a sua sensação 
através da pintura, estar envolvida pela pintura tanto quanto pelos 360 graus da paisagem. Assim como este 
envolvimento total da paisagem se deu em mim, a minha pintura se embalou totalmente nestas sensações 
para seguir um novo caminho. Nela se reorganizaram as consistências, vibrações, sua configuração total, a 
composição, a cor e a espacialidade. Esta paisagem deu um novo sentido à minha pintura, estruturou ideias 
que antes estavam apenas como vontades não manifestas.
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62. Caspar David Friedrich
Wanderer above the sea of fog, 1818
 Óleo s/ tela 
60. Zhao Mengfu
Twin pines, Ca 1310
Nanquim s/ papel
61.  Shen Zhou




Inicialmente, este encontro gerou a possibilidade de 
incorporar novos elementos de figuração na minha pesquisa 
pictórica: pedras e água. Junto com eles, veio a consciência 
de uma vontade que já havia se manifestado em trabalhos 
anteriores, a de pesquisar a consistência e o peso da matéria 
pictórica em relação às mesmas qualidades das matérias na 
natureza. Esta consciência ficou evidente com o uso inédito no 
meu trabalho de diluições e transparências, aprendidas com 
a água. A diferença de materialidade numa mesma pintura, 
com áreas diluídas, por vezes transparentes e outras mais den-
sas de tinta começou a fazer parte da minha poética visual. 
Esta diferença de pesos visuais de cada elemento colocado 
na pintura é fundamental para a constituição da sensação 
de paisagem que busco. Antes desta fase, apesar de assim o 
desejar, não encontrava meios de deixar alguns espaços da 
pintura mais leves. A água possibilitou o aparecimento desta 
qualidade na minha pintura. 
A gestualidade, anteriormente mais acentuada, 
passou a servir ao propósito de dar peso em certas partes da 
pintura, neste caso, coincidindo com o elemento pedra. Em 
alguns momentos passa a traduzir sensações táteis da pedra, 





64. Vincent Van Gogh
Raízes e troncos, 1890 
Óleo s/ tela
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65. Alberto da Veiga Guignard
Noite de São João, 1961
Óleo s/ tela
50 x 46 cm
Muitos tratamentos distintos figuram numa 
mesma tela - pinceladas gestuais, suaves, esfumadas 
– constituindo a forma e o volume do elemento pedra. 
Estas diferenças conferem diferentes pesos a estas figu-
ras, que por vezes apoiam-se pesadas ao chão, rodea-
das por água, por outras flutuam esquecendo-se de seu 
peso real. 
Cor (2)
O encontro com estes elementos da paisagem 
– pedra e água -  favoreceu também a realização de 
outro desejo latente, o de explorar áreas mais amplas 
de cor, em contraposição ao tratamento dos trabalhos 
anteriores que acontecia em tramas de pinceladas, 
submetendo o espaço da cor à pincelada. As áreas da 
pintura passam a ser organizadas de acordo com o ele-
mento que figuram - pedra ou água – com seus espaços 
e tratamentos pictóricos definidos. A cor passa a estrutu-
rar a pintura, organizando a composição. 
O elemento água aparece nestes trabalhos 
como o ambiente que acolhe e envolve a presença das 
pedras. O tratamento específico aplicado a estas áreas 
corresponde às qualidades deste elemento, como o uso 
de transparências e de pinceladas mais leves. A cor ga-
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nha fluidez e tem passagens sutis de tonalidades.
As pedras insinuadas na pintura ganham maior densidade 
visual, devido ao tratamento pictórico empregado. Há maior acúmu-
lo de tinta nestas áreas, além de pinceladas mais marcadas. Coexis-
tem, nestes espaços, momentos de uma gestualidade acentuada e 
outros de pinceladas suaves. Estas variações no tratamento pictórico 
alteram a maneira como as cores se encontram umas com as outras 
em cada momento de uma mesma composição. Funcionam como 
indícios do volume físico das pedras.  
Esta variação nos tratamentos da pintura criam uma certa 
vibração e relacionam de maneira solta os planos de cor que se jus-
tapõem. A intenção, nem sempre alcançada, é de obter esta soltura 
entras as áreas de cor que compõem um mesmo plano do elemento 
representado, sem deixar que sejalida como um bloco, ou que fique 
estanque ao olhar. 
Concomitante a esta variação de tratamentos, há, muitas 
vezes, variações de matiz e luminosidade em uma mesma área de 
pintura. Estas relações são organizadas pelo contraste mais acentua-
do com áreas de cor maiores, diferenciando ao olhar o que constitui 
uma e outra coisa, no caso, pedras e água. A composição feita a 
partir de espaços maiores de cor, em contraposição a outros meno-
res, com muitas variações de matiz e luminosidade, ajudou a organi-
zar a imagem pintada, ao mesmo tempo que criou um ritmo de leitu-
ra, mais tranquilo e lento nas áreas maiores, e mais curto e dinâmico 
nas menores áreas de cor. A repetição dos mesmos matizes, assim 
66. Cristina Canale
Good-bye lógica




como a repetição de conjuntos de matizes em diver-
sos espaços da tela também ajuda a construir uma 
relação rítmica de leitura visual da pintura.  
A saturação geralmente elevada destas 
pinturas, assim como o forte contraste entre claros e 
escuros, tem relação com a intensidade emocional 
e de sentidos desejada. Há uma presença forte, mar-
cante da cor, uma certa estridência de tons, mas, 
ao mesmo tempo, alguns espaços de silêncios, com 
equilíbrios mais sutis de cor. Apesar dos fortes contras-
tes, a sensação geral das composições tende para a 
harmonia cromática. 
Luminosidade
Um dos aspectos fundamentais nesta mu-
dança ocorrida no trabalho foi a importância que ga-
nhou a luminosidade da pintura.  Nos trabalhos ante-
riores, havia uma busca pela luz, manifestada através 
do forte contraste de valor cromático. A referência 
direta à paisagem natural, através do uso de registros 
fotográficos tornou a construção da imagem pela 
luz mais relevante. Neste sentido, a luminosidade dos 
matizes escolhidos para compor a pintura, apesar de 
diferirem completamente do tipo de luz da fotografia 
68. Fernanda Lazzarini
Fotografia
e da paisagem natural, por sua estridência, guardam 
a vibração e a importância atribuída à luz neste tra-
balho. A luminosidade, constituída através da cor e 
da materialidade da pintura, tem o sentido de esta-
belecer as sensações de peso e de leveza buscados. 
O uso da fotografia foi importante nos pro-
cessos de criação destes trabalhos porque ajudou a 




Estes trabalhos mais recentes foram realizados em telas com formatos horizontais, o que reflete uma 
diferença em relação às pinturas anteriores, nas quais havia uma preferência por suportes verticais. Um número 
significativo destes trabalhos tem uma diferença grande entre as medidas da largura e da altura, chegando 
a uma relação de 3:1.  Este formato privilegia a sensação de continuidade espacial horizontal para além dos 
limites laterais das telas. Além disso, dialoga com a paisagem de referência, em especial a fluência do curso do 
rio, que corre no mesmo sentido da tela como se esta fosse o seu leito. 
Outra mudança importante que pode ser destacada neste conjunto de trabalhos é uma variação 
maior na construção do espaço pictórico, que anteriormente guardava uma relação exclusivamente frontal 
com a imagem e o espaço representados. Alguns trabalhos ainda mantêm esta relação. Porém, a inquietação 
em relação a este espaço frontal, que separa o lugar do espectador do espaço da paisagem, levou a esta 
pesquisa em busca de outros pontos de vista para as paisagens representadas.
A utilização de fotografias como referência para a construção destes espaços ajudou nesta investiga-
ção porque muitas delas foram tiradas de cima para baixo ou em um ângulo diagonal em relação à água e às 
pedras capturadas pelas lentes. As pinturas que resultaram desta pesquisa guardam este ponto de vista em re-
lação ao espaço, ou seja, diagonal ou vertical, de cima para baixo. Esta relação insere espacialmente o espec-
tador no espaço da paisagem. O tratamento utilizado nas telas com espacialidade vertical, de pinceladas mais 
marcadas nas pedras colocadas na parte inferior das telas, reforça a relação de proximidade em relação ao 
espaço do espectador. E, inversamente, as pedras figuradas na parte superior das telas ganham um tratamento 
mais suave, de leveza, criando uma certa profundidade e afastamento em relação ao espaço do espectador. 
As fotos utilizadas como referência neste processo foram feitas numa relação de aproximação a estes 
elementos naturais, em busca de capturar a riqueza de detalhes de cor e textura dos mesmos, banhados pela 
luz natural.  Esta relação de proximidade, porém, é alterada na transposição da imagem fotográfica para a pin-
tura, onde a construção espacial foi feita de acordo com a dimensão do corpo humano inserido na paisagem. 
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Os planos fechados da fotografia ganham, na pintura, 
profundidade espacial. 
Finalmente, ainda sobre o espaço da pintu-
ra, as telas mais recentes possuem uma forte relação 
com a terra, o apoio, o que pode ser percebido pela 
ausência da representação do céu, ou de um espa-
ço aberto na parte superior da composição. Fica evi-
dente a predominância dos elementos sustentados 
pela terra, seu peso e apoio. Apesar de não aparecer 
de maneira figurada, o elemento ar está presente na 
composição destas imagens, seja pela profundidade 
espacial que sugere a sua existência, seja pelo trata-
mento dispensado às pedras ao fundo – na parte su-
perior das telas -  cuja leveza se relaciona à caracterís-
tica fundamental deste elemento.
Fundamentalmente, a relação espacial bus-
cada neste conjunto de trabalhos é a de inserção do 
espectador no espaço da paisagem, como se estives-
se com seus pés na água, e colocado em um espaço 
em que a profundidade estivesse ao alcance dos seus 




Todos estes assuntos anteriormente mencio-
nados estão diretamente relacionados ao processo de 
criação destes últimos trabalhos e abordam as mudan-
ças na maneira de pensar e conceber a pintura ocor-
ridas neste percurso. Há, porém, alguns outros aspec-
tos fundamentais para a compreensão do processo de 
criação em pintura que merecem destaque.  
O tempo necessário para a realização de 
uma pintura, desde a ideia inicial até sua finalização, 
é sempre imprevisível no meu processo de criação. No 
início me parecia impossível acabar uma tela, dada a 
ausência de referência do resultado que eu buscava 
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alcançar em cada trabalho. Com este conjunto de trabalhos, ape-
sar de ter uma noção do que eu procurava em cada trabalho, o 
caminho para alcança-lo nem sempre estava claro. O processo de 
criação se dá no transcurso do tempo, a cada dia um novo embate 
entre o desejo e a realidade tangível. As limitações técnicas ou de 
uso da linguagem se apresentam a todo momento. O discernimento 
entre os parâmetros estabelecidos no projeto mental e seu aconte-
cimento na superfície da tela necessita do tempo. E, mesmo quando 
há clareza no projeto e na maneira de realizá-lo, cada trabalho se 
desenrola de uma maneira específica no tempo, apresenta novos 
desafios e surpresas que precisam ser assimilados. Atrasar ou apres-
sar este movimento pode implicar na perda do sentido de um traba-
lho. Este conjunto de trabalhos recentes não foi exceção. Cada um 
70. Iberê Camargo
71. Alberto da Veiga Guignard
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se desenrolou à sua maneira e aconteceu num ritmo 
próprio. Esta diferença fica evidente na sequência de 
fotografias do processo, feitas para registrar, mas prin-
cipalmente para compreender qual era o rumo dese-
jado em cada trabalho. O tempo desempenhou um 
papel importante nestas diferenças porque, apesar da 
utilização do registro fotográfico estar presente no pro-
cesso de todos os trabalhos, a memória sensorial da 
paisagem visitada tinha preponderância sobre este. E 
tal memória tem uma potência que adormece com a 
passagem do tempo. 
Considero que a memória sensorial, combi-
nada a uma certa dose de sonho, imaginação e liris-
mo, compõem o eixo de estruturação da minha pin-
tura. A memória sensorial abrange os sentidos todos, 
ultrapassa os limites da visão. As sensações de peso, 
leveza, apoio, fluidez, envolvimento, profundidade 
que aparecem na pintura são parte desta memória 
que é corporal, mas também uma extrapolação desta 
através do imaginário. A sensação de flutuação não 
corresponde às características sensoriais de pedra 
alguma. Ao contrário, é uma construção, a partir de 
referências sensoriais – peso e leveza – de qualidades 
que estão além das perceptíveis pelos sentidos huma-
nos e que pertencem, talvez, ao universo imaginário. 
  
A nação-fortaleza da Atlântida, a Ilha Misteriosa, a 
comunidade de Utopia e a Cidade das Esmeraldas 
de OZ são lugares que visitamos em pensamento 
mas não na realidade, embora sejam necessários 
para aquilo que chamamos a condição humana. 
(...) A fé, religiosa ou poética, necessita de locais 
de residência, de habitações em Cockaigne ou no 
Além. E, para alcançar esses domínios, embora ine-




Igualmente específico a cada trabalho é o rumo que tomou. Guardadas as devidas semelhanças 
em relação à motivação inicial da paisagem visitada, o uso recorrente da fotografia em algum momento 
do processo, o uso da cor, materialidade e espaço, cada um seguiu um caminho relativamente distinto dos 
demais. Inicialmente, a proposta era a de realizar uma “série” de pinturas mas, à medida em que foram acon-
tecendo, percebi a distância entre um e outro trabalho. A pesquisa de um ou outro aspecto da pintura levou 
cada tela para um rumo específico. 
Em cada uma delas há uma combinação única dos mesmos ingredientes, variando suas quantida-
des e grau de importância. Uma das pinturas, por exemplo (imagem 76), seguiu um caminho demasiadamente 
controlado pelo mental. Foi importante tomar consciência de aspectos que não estavam claros ainda, mas 
considero este trabalho, apesar de rico sob vários pontos de vista, quase explicativo de uma ideia de pintura, 
ao invés de constituir a própria relação buscada. Esta percepção movimentou o trabalho de volta para a 
relação sensorial da pintura. O aspecto mental, ou seja, a consciência da atuação de cada elemento da lin-
guagem visual dentro do conjunto pictórico específico, é inerente à pintura. O que varia é a sua importância 
em cada trabalho realizado.
 Outras vezes, como é o caso da tela (imagem 77), ocorre o embate entre os desejos latentes, como 
entre a cor - neste caso o azul, que originou a imagem – e a vontade de falar das alterações na imagem das 
pedras submersas na água, seus contornos e formas imprecisos. Este confronto, somado a uma certa insegu-
rança de querer dominar a pintura, acabaram por enfraquecer o trabalho que havia passado por momentos 
muito mais potentes antes de sua configuração final. Esta percepção aconteceu posteriormente, com ajuda 
dos registros fotográficos do processo.  
Outra tela que representa bem um desequilíbrio entre os elementos de sua composição, em relação 
à minha busca poética, é a tela (imagem 78). Foi motivada por uma composição encontrada na natureza. 
Por vezes ocorre de ver na paisagem uma pintura pronta. Seu processo foi bem mais direto, sem desvios, e 
fortemente guiado pela fotografia tirada. Percebi, depois da tela terminada, e apesar de valorizar algumas 
conquistas feitas através dela, que este caminho direto da imagem fotográfica para a pintura, sem desvios, 
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não interessa à minha pesquisa poética. 
Em geral, utilizo a fotografia apenas no início, definido as áreas da composição. Logo depois aban-
dono esta referencia. Recupero as sensações da paisagem, a intensidade da emoção do momento e dia-
logo com a imagem inicial através da pintura. A emoção, aliás, é componente essencial da minha pintura, 
especialmente no uso da cor, em sua intensidade e harmonia precariamente equilibrados.  Este momento do 
abandono da imagem fotográfica é fundamental para que o processo da pintura não fique engessado nos 
parâmetros de composição e até de representação realista atribuídos ao meio fotográfico. 
A fotografia tem um papel importante, pois ajuda a recuperar algo que interessa muito na minha 
pesquisa, que é a disposição dos elementos naturais na paisagem. A maneira como estão arranjados os ele-
mentos contam a história de processos acontecidos, como pedras rachadas, roladas, caídas, ou arredonda-
das pela passagem constante da água. Acomodam-se, empilham-se, apoiam-se uns aos outros, configurando 
uma disposição que conta silenciosamente sobre o lento e constante processo de transformação da natureza. 
Processos naturais, que ocorrem lenta ou bruscamente, incorporam qualidades de delicadeza e força. Esta 
disposição espacial dos elementos, recuperada através da fotografia, configura os espaços iniciais da compo-
sição da pintura. 
“Há uma tal composição feita pela natureza de tal maneira que ninguém consegue imitar.  Eu che-
guei ao entendimento de que as coisas removidas da destruição pela natureza perdem muito... Quando você 
vê como a natureza, árvores e pedras estão dispostas, esta é uma apreciação da vida.”1  (NOGUCHI, in DUUS, 
2007, p. 393)
5 “There is such a composition that nature completes in a way that nobody can imitate. I have come to understand that things wich 
are removed from the havoc of nature miss a lot... When you see how nature, trees and stones come together, this is the apprecia-
tion of life.”
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IMAGENS DOS PROCESSOS DE CRIAÇÃO DOS TRABALHOS RECENTES
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86. Fernanda Lazzarini 
Imagens do processo de (sem título), 2014
Acrílica s/ tela, 1 x 1,20 m
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87. Fernanda Lazzarini
 Imagens do processo de (sem título), 2015 
Acrílica s/ tela, 0,95 x 1,95 m
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88. Fernanda Lazzarini
 Sequencia das imagens do processo de (sem título) 
2015, Acrílica s/ tela
 0,80 x 2 m
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89. Fernanda Lazzarini
Imagens do processo de (sem título), 2016
Acrílica s/ tela, 0,80 x 2 m
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91. Fernanda Lazzarini
 Imagens do processo de (sem título) 2016
Acrílica s/ tela
 1,30 x 1,50 m
98
CONSIDERAÇÕES FINAIS
“Sentimo-nos obrigados a partir à aventura, a enca-
rar cada paragem não como um objetivo em si, mas 
como um novo ponto de partida, como um posto de 
observação onde nos podemos preparar para ir co-
nhecer o novo espaço que fica quase ao nosso alcan-
ce, próximo do horizonte, no futuro, perguntando-nos 
o que poderá acontecer se atravessarmos a linha que 
separa o mar do céu, nesse lugar aparentemente in-
concebível onde cada um de nós dará por si modifi-
cado e verificará que a paisagem também mudou.” 
(Alberto Manguel)
73. Marc Chagall
Aos 86 anos de idade, Chagall, que havia passado mais de meio 
século proibido de voltar a seu país natal,  é convidado a visita-lo. 
Reencontra, nesta visita, seu trabalho realizado para o Teatro Judeu 
em Moscou. Comenta na ocasião:  “Eu fui um bom artista, não fui?” 
(Jackie Wullschlager)
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Tal como no processo de realização de uma pintura, a tessitura de um texto passa por muitos sobres-
saltos, obstáculos, bloqueios, desvios, enfrenta medos e corre riscos. Em ambos os casos, existem dificuldades no 
início do processo, durante o percurso e, logicamente, na sua finalização. Como saber quando está pronta uma 
pintura? Alguns artistas dizem que ela faz “plim”, avisando-nos que é o momento de parar. Talvez o texto também 
apresente esta necessidade de finalização, para que se possa fechar uma etapa e dar início a outras. Muitas 
dúvidas e questionamentos surgiram a partir da escritura deste texto. Daí sua importância para o meu processo 
como artista e educadora de arte.  
O contraditório movimento de mergulho no próprio processo de criação e o necessário afastamento 
do mesmo para organizar em forma de texto algumas da ideias que se dão em forma de pintura foi por vezes 
turbulento, porém proveitoso. O incômodo de falar do próprio processo, enquanto universos muito mais atrativos 
de outros artistas pareciam puxar a minha atenção, permaneceu. Mas, acompanhado a este sentimento, surgiu 
outro, de agradecimento pela possibilidade que esta pesquisa me abriu, de olhar para o meu trabalho a partir 
de outro ponto de vista e estabelecer diálogos com professores, artistas, colegas, parceiros, que, afinal, seja este 
o sentido maior da arte e da universidade, o da troca incondicional de conhecimento.  
Especificamente sobre o meu processo de criação em pintura, a organização de ideias necessária à 
realização do presente texto permitiu a compreensão do extremo grau de precisão exigido na produção artís-
tica. Mesmo estando muito distante ainda desta acuidade na minha produção artística, a transição de uma a 
outra fase – do que chamei trabalhos anteriores a trabalhos recentes – deixa clara uma maior organização e do-
sagem mais adequada dos elementos que interessam à minha pesquisa poética, de modo que estes puderam se 
apresentar com maior potência. O uso da cor ganhou um papel preponderante na pintura, organizando o per-
curso do olhar sobre a superfície da tela, criando ritmos, diferenciando pesos e abrindo profundidades espaciais. 
A presente pesquisa e o olhar mais demorado para o processo de criação propiciou a percepção 
da importância de alguns elementos que se articulam na minha poética visual, tais como os aspectos sensoriais 
captados na natureza, a relação da materialidade pictórica com os elementos da natureza, assim como a per-
cepção espacial no trabalho artístico. Esta percepção certamente gera novas possibilidades de reflexão poé-
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tica.  Em síntese, o movimento de relativo afastamento e reflexão sobre o processo de criação propiciado pela 
presente pesquisa ajuda a movimentar a investigação poética em outras direções, mas mantendo o foco no que 
lhe é essencial. Urge o movimento no sentido do mergulho, o desapego da consciência do processo e a entrega 
para os novos caminhos apontados.
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1,80 x 1,80 m. 
2011
Col. artista
12. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.  
1,20 x 1,80 m. 
2011
Col. particular São Paulo
13. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.  
2,16 x 1,30m. 
2011
Col. artista
14. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.  
2,30 x 1,20m. 
2015
Col. artista
15. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.  
0,70 x 1,80m. 
2014
Col. particular São Paulo
16. Fernanda Lazzarini.
 (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
1 x 1m. 
2012
Col. particular São Paulo
6. Wassily Kandinsky. 
Composição VI. 
Óleo s/ tela. 
195 x 300cm. 
1913
Museu Hermitage, São Petersburgo
7. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
1,40 x 1,20m. 
2011
Col. artista
8. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.  
0,90 x 0,80m. 
2012
Col. artista
9. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
1,36 x 1,20m. 
2012
Col. artista
 10. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica e crochê s/ tela. 
2,16 x 1,30 m. 
2011
Col. particular São Paulo
11. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 




 Parque Nacional Cavernas do Peruacu 
 Créditos: Arquivo MMA (Ministério do 
Meio Ambiente), Rui Faquini
2. Iberê Camargo. 
Painel OMS. 




Sede da Organização Mundial da Saú-
de, Genebra
3. Iberê Camargo.
 Núcleo em Expansão. 
Óleo s/ tela. 
1965
Fotografia: Rômulo Fialdini
4. Wassily Kandinsky. 




Destruído durante a Segunda Guerra
5. Wassily Kandinsky.
 Improvisação: Dilúvio (Improvisation, 
Sintflut). 
Óleo s/ tela.  
95 x 150 cm. 
1913
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, 
Munique
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17. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
2,20 x 1,25m. 
2015
Col. artista
18. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
1,46 x 1,10m. 
2015
Col. artista
19. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.  
1,90 x 0,90 m. 
2013
Col. artista
20. Fernanda Lazzarini. 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 




 (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
0,70 x 0,60m. 
2016
Col. artista
22. Thétis Selingardi. 
Um jardim para Iberê. 
Acrílica s/ tela. 
34. Criança vendo trabalho de Mark 
Rothko 
35. Gerhard Richter. 





 Bohemia Lies by the Sea. 
1997 
Museu de Arte Moderna, Nova Iorque
37. Per Kirkeby.
 (sem título). 
Óleo s/ tela. 
2 x 2,6m
1998
38. Joan Mitchel 
39. Wassily Kandinsky.
 Improvisação 7. 
Óleo s/ tela. 
131 x 97 cm. 
1910
Tretyakov Gallery, Moscou
40. Fu Baoshi. 
Nanquim s/ papel. 
47 x 31cm
1960
41. Willem De Kooning. 
Door to the river. 
Óleo s/ tela. 
2008
Col. artista
23. Willem De Kooning. 
(sem título). 
Óleo s/ tela. 
1972
Museu de Arte Moderna, Nova Iorque
24. Wassily Kandinsky.
 Improvisação 26. 
1912
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, 
Munique
25. Helen Frankenthaler. 
Tutti-frutti. 
1966
Albright-Knox Gallery, Nova Iorque
26. Fernanda Lazzarini.
 Imagem do processo
27. Anselm Kiefer,
 do documentário 
“Over Your Cities Grass Will Grow”
28. Joan Mitchell
29. Helen Frankenthaler 
30. Iberê Camargo









2,25 x 2m. 
1994
(Gerhard Richter- abstraktes bild 1994)
43. Mark Rothko. 
Four darks in red. 
1958
Whitney Museum of American Art, Nova 
Iorque
44. Piet Mondrian.
The Gray tree. 
1912
Gemeentemseum Dem Haag, Haia
45. Piet Mondrian  
46. Anish Kapoor. 
To reflect an intimate part of the red. 
1981
47. Felipe Góes. 
Pintura 115. Óleo s/ tela. 2011
48. Paulo Pasta 
49. Van Gogh. 
The road menders. 
Óleo s/ tela. 
72 x 91cm. 
1889
The Phillips Collection, Washington
50. Wassily Kandinsky. 
Landscape with rain. 
1913
Guggenheim Museum, Nova Iorque
51. Wassily Kandinsky. 
Painting with White border. 
1913
Guggenheim Museum, Nova Iorque
52. Mark Rothko. 
No. 21. 99x 97cm. 
1947
Metropolitan Museum, Nova Iorque
53.  Emil Nolde. 
Tropensonne. 
Óleo s/ tela. 
71 x 104cm. 
1914
Lousiana Museum of Modern Art
54. Paul Gauguin. 
Mata mua (In olden times). 
Óleo s/ tela. 




Bridge over the Riou. 
Óleo s/ tela. 
82 x 101cm. 
1906
MOMA, Nova Iorque
56. Maurice de Vlaminck.
 Le Jardinier. 
Óleo s/ tela. 
1904
57. Paul Cézanne. 
Mont Sainte-Victoire. 
Óleo s/ tela. 
73 x 91 cm. 
1902-04
Philadelphia Museum of Art
58. Paul Klee. 
Raumarchitekturen. Aquarela s/ papel. 
31 x 22 cm.1915
59. Fernanda Lazzarini. 
Fotografia.
60. Zhao Mengfu. 
Twin pines. 
Nanquim s/ papel. 
Ca 1310
The Metropolitan Museum, Nova Iorque
61. Shen Zhou. 
Poeto n a mountain top. 
Nanquim s/ papel. 
1500 
The Nelson-Atkins Museum of Modern 
Art, Kansas
62. Caspar David Friedrich. 
Wanderer above the sea of fog. 
Óleo s/ tela. 




63. Gustave Courbet. 
Crumbling Rocks. 
Óleo s/ tela. 
1864
Musée Max Claudet, Salins-les-Bains
64. Vincent Van Gogh.
 Raízes e troncos de árvore.  
Óleo s/ tela. 
50 x 100 cm. 
1890
Van Gogh Museum, Amsterdã
65. Alberto da Veiga Guignard. 
Noite de São João. 
Óleo s/ tela. 50 x 46cm. 1961




67. Cristina Canale. 
Mergulhadores. 
2012
68. Fernanda Lazzarini. 
Fotografia.
69. Fernanda Lazzarini. 
Fotografia.
70. Iberê Camargo
71. Alberto da Veiga Guignard 
72. Marc Chagall. 
Le Cirque Bleu. 
1950-52
Tate Gallery, Londres
73. Marc Chagall 
74. Fernanda Lazzarini 
(sem título). 
Acrílica s/ tela
1 x 1,20m. 
2014
Col. artista
75. Fernanda Lazzarini 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
0,95 x 1,95m. 
2015
Col. artista
76. Fernanda Lazzarini 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
0,80 x 2m. 
2015
Col. artista
77. Fernanda Lazzarini 
(sem título). 
Acrílica s/ tela. 
0,80 x 2m. 
2016
Col. artista
78. Fernanda Lazzarini 
(sem título). 
Acrílica e bastão oleoso
 s/ tela. 
1,30 x 1,50m. 
2016
Col. artista
79. Fernanda Lazzarini 
(sem título). 
Acrílica s/ tela.      





Acrílica s/ tela. 




Imagens do processo de (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
1 x 1,20m. 
2014
82. Fernanda Lazzarini 
Imagens do processo de (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
0,95 x 1,95m. 
2015
83. Fernanda Lazzarini 
Imagens do processo de (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
0,80 x 2m. 
2015
84. Fernanda Lazzarini 
Imagens do processo de (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
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0,80 x 2m. 
2016
85. Fernanda Lazzarini 
Imagens do processo de (sem título). 
Acrílica s/ tela. 
1,30 x 1,50m. 
2016
Créditos das imagens fotográficas: 
Guilherme Gallembeck: imagens 7 a 21 
e 74 a 80
Ana Angélica Costa: imagem da capa
106
REFERÊNCIAS
AITA, Virgínia. Iberê Camargo: uma experiência da pintura. Fundação Iberê Camargo: Porto Alegre, 2009.
ALBERS, Josef. A Interação da Cor. Tradução Jefferson Luiz Camargo. São Paulo: Martins Fontes, 2009.
ANFAM, David. Mark Rothko: The Works on canvas: Catalogue Raisonné. New Haven and London: Yale Univer-
sity Press e Washington: National Gallery of Art, 1998.
ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. 2. ed. São Paulo: Companhia das Letras, 2010. 
ARNHEIM, Rudolf. Arte & Percepção Visual – Uma Psicologia da Visão Criadora. Nova versão. Tradução: Ivon-
ne Terezinha de Faria. São Paulo: Thomson Learning, 2006. 
BACHELARD, Gaston. A poética do espaço. São Paulo: Martins Fontes, 1988. 
BALL, Philip. Bright Earth - Art and the invention of color. Chicago: The University of Chicago Press, 2001. 
BERGER, John. Bolsões de Resistência. Tradução Lya Luft. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 2004.
BRESCANCINI, Natália Fernandes. Distância Íntima: a cor na construção de um projeto pictórico autobiográ-
fico. Dissertação de mestrado, sob orientação da Professora Doutora Lygia Arcuri Eluf. Universidade Estadual 
de Campinas, 2012. 
CAMARGO, Iberê; MASSI, Augusto (org.). Gaveta dos Guardados. São Paulo: Edusp, 1998. 
CHAGALL, Marc. Ma vie. Dijon: Darantiere, 1957. 
De Kooning: Paintings 1960-1980. Catálogo. Ostfildern-Ruit: Ed. Hatje Cantz, 2006. 
Gerhard Richter: Panorama, a Retrospective. Catálogo. Nova Iorque: DAP, 2011. 
107
DUUS, Masayo. The life of Isamu Noguchi – Journey without borders. Tradução de Peter Duus. Princeton: Prin-
ceton University Press, 2004. 
ELGER, Dietmar; OBRIST, Hans Ulrich (orgs.). Gerhard Richter: writings 1961-2007. New York: DAP, 2009. 
ELUF, Lygia. Lygia Eluf. São Paulo: Edusp, 2004.
FABRIS, Annateresa. Pesquisa em Artes Visuais. Porto Arte, Porto Alegre, v. 2, n. 4, p. 12-19, nov. 1991.
GAGE, John. A Cor na Arte. São Paulo: WMF Martins Fontes, 2012.
--------------- Colour and Meaning – Art, Science and Symbolism. Londres: Thames & Hudson, 2000. 
--------------- Colour and Culture – Practice and Meaning from Antiquity to Abstraction. Londres: Thames & Hud-
son, 1995.
Kandinsky. Catálogo. Paris: Éditions du Centre Pompidou, 2009.
KANDINSKY, Wassily. Do Espiritual na Arte. São Paulo: Martins Fontes, 1996. 
-------------------- Olhar sobre o Passado. São Paulo: Martins Fontes, 1991.
LICHTENSTEIN, Jaqueline (org.). A Pintura - textos essenciais. Vol. 9: O desenho e a cor. São Paulo: Ed. 34, 2006.
-------------------- A Pintura- textos essenciais. Vol. 1: O mito da pintura. São Paulo: Ed. 34, 2006.
-------------------- A Pintura- textos essenciais. Vol. 5: Da imitação à expressão. São Paulo: Ed. 34, 2006.
LÓPEZ – REMIRO, Miguel (org.). Mark Rothko: writings on art.New Haven and London: Yale University Press, 2006.
MANGUEL, Alberto; GUADALUPI, Gianni. Dicionário de lugares imaginários. Tradução de Carlos Vaz Marques e 
Ana Falcão Bastos. Lisboa: Tinta-da-china, 2013. 
MATISSE, Henri. Escritos e Reflexões sobre a Arte. Povoa de Varzim: Editora Ulissea, 1972. 
108
MERLEAU-PONTY, Maurice. O Olho e o Espírito. São Paulo: Cosac & Naify. 2004.
OSTROWER, Fayga. Universos da Arte. Rio de Janeiro: Elsevier Editora, 2004.
PASTA, Paulo. A Educação pela Pintura. São Paulo: Ed. Martins Fontes, 2012.
Paulo Pasta. Catálogo. São Paulo: Cosac Naify e Pinacoteca, 2006.
PEDROSA, Israel. Da Cor à Cor Inexistente. 10 edição, 1 reimpressão. Rio de Janeiro: Senac, 2010.
PROTTER, Eric (org.). Painters on Painting. New York: Dover, 1997.
RIBON, Michel. A arte e a natureza – ensaios e textos. Campinas: Papirus, 1991.
RILKE, Rainer Maria. Cartas a um jovem poeta. Rio de Janeiro: Ed. Globo, 1986.
ROSENBERG, Harold. O objeto ansioso. Tradução: Vera Pereira. São Paulo: Cosac & Naify, 2004. 
RYCKMANS, Pierre.As anotações sobre pintura do Monge Abóbora-Amarga. Campinas: Ed. da Unicamp, 2010.
SALZSTEIN, Sônia (org.). Diálogos com Iberê Camargo. São Paulo: Ed. Cosac & Naify, 2003.
SEARLE, Adrian; SCOTT, Kitty; GRENIER, Catherine. Peter Doig. Londres: Phaidon, 2007. 
SERS, Philippe. Kandinsky – The elements of art. Londres: Thames & Hudson, 2015.
VAN GOGH, Vincent. Cartas a Theo. Barcelona: Barral Editores, 1972. 
VENTURI, Lionello. Para compreender a pintura – de Giotto a Chagall. Lisboa: Estúdios Cor, 1968.
VINCENTINI, Daniela; CASTILHOS, Laura; RIBEIRO, Paulo. Tríptico para Iberê. São Paulo: Cosac Naify e Funda-
ção Iberê Camargo, 2010.
WULLSCHLAGER, Jackie. Chagall – amor e exílio. Trad.: Maria Silvia Mourão Netto. São Paulo: Globo, 2009.
109
